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Este trabajo propone el análisis del film Apocalypse Now Redux, de Francis F. Coppola, 
desde el punto de vista de la adaptación libre de la novela corta de Joseph Conrad, El 
corazón de las tinieblas.  
La elección, para un análisis, de una película clásica de la filmografía universal, 
suele provocar el pensamiento de que sobre esa película ya está todo dicho. Aunque 
difícilmente alguien haya leído todo lo escrito sobre ese film, por su sola condición de 
clásica ya se sospecha una vasta bibliografía relacionada. 
Creo, que sí hay puntos de vista o temas que pueden darse por agotados. Son 
aquellos con los que uno se encuentra permanentemente en cualquier búsqueda inicial 
rápida. En el caso de El corazón de las tinieblas y Apocalypse Now, es probable que por 
ejemplo todo el material referido al “colonialismo” e “imperialismo”, sea ya suficiente. 
Para el presente análisis, como objetivo más específico, me interesó abordar el 
proceso de construcción del relato cinematográfico, poniendo el foco en la transposición de 
un personaje de la novela a la película: Kurtz. El enfoque para aportar una explicación a 
ese proceso, está sugerido por la relación entre dos textos de Eleanor Coppola y de Tzvetan 
Todorov. Por supuesto, uno se imagina que algo similar a ese enfoque ya pudo haberse 
dicho. Quizás en otro idioma. De cualquier manera, hasta el día de hoy yo no leí nada 
parecido. 
Mi primer acercamiento en profundidad a Apocalypse Now, fue en la Escuela de 
Cine, analizando la secuencia del ataque del Coronel Kilgore a una aldea vietnamita al 
ritmo de La cabalgata de las valkirias de Wagner. 
            
            
      Kilgore (en cuero), ordena volar una aldea, enterado de que en la zona hay buenas olas para surfear. 
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Después, en esa misma clase, leímos algunas de las entradas del libro de Eleanor 
Coppola, Notas a Apocalypse Now: Diario de una filmación. En el prólogo, la historia de 
cómo se hizo la película ya se anticipaba como un drama casi cómico.1




    Desde noviembre de 1975 a febrero de 1976 
Steve McQueen dice que el guión es magnífico, pero que el papel de Willard no es muy adecuado para él. 
Francis dice que va a ir a Malibú y que hablará con él sobre la posibilidad de retocar el personaje. 
    Diez días después  
Steve McQueen dice que ahora se siente mucho mejor con el papel, que es realmente un buen guión, pero 
que su problema es que no puede irse al extranjero durante diecisiete semanas porque Ali no puede sacar a su 
hijo del país y, además, el chico va a celebrar su graduación del bachillerato. 
    Al día siguiente  
Francis llama a Brando. No contesta. Francis habla con el agente de Brando, que le dice que no está 
interesado en un papel y que no quiere hablar del tema. 
    El mismo día  
Francis habla con Al Pacino, le dice que le va a enviar el guión. Hablan sobre un nuevo e interesante enfoque 
del personaje. 
    Más adelante  
Al ha leído el guión y habla durante horas sobre el papel de Willard, de lo fantástico que es el guión, de cómo 
ve el personaje, pero acaba dándose cuenta de que no podría hacerlo porque no soportaría pasar diecisiete 
semanas en la selva. Recuerdan cuán enfermo estuvo Al en las escasas semanas que pasaron en la República 
Dominicana, durante la filmación de El Padrino II. 
Francis habla con el agente de McQueen y le ofrece el papel de Kurtz, que sería sólo para tres semanas. 
 
El agente de McQueen dice que Steve lo hará, pero que quiere cobrar lo mismo que para el papel de 
diecisiete semanas, tres millones de dólares, porque de todas maneras la película lo va a recuperar con las 
ventas en el extranjero. 
 
 Francis llama a James Caan. Le ofrece el papel de Willard: diecisiete semanas a 1,25 millones de dólares.   
 
El agente de James responde que quiere dos millones. 
 
Francis vuelve a ofrecerle 1,25 millones.    
 
James rechaza la oferta; también dice que su mujer está embarazada y no quiere tener el bebé en Filipinas. 
 
Francis le ofrece el papel de Willard a Jack Nicholson. Su agente lo rechaza de parte de Jack, porque entraría 
en conflicto con la película que Jack va a dirigir. 
 
Francis llama a Redford, que finalmente ha leído el guión y piensa que es magnífico. Le gusta el personaje de 
Kurtz, pero no puede tomar en consideración el papel de Willard porque todavía no ha terminado su película 
y le ha prometido a su familia que no volverá a marcharse a filmar al extranjero en lo que queda del año. 
 
Francis cancela la oferta a McQueen.   
 
Francis le ofrece a Jack Nicholson el papel de Kurtz.    
 
Francis llama a un director de reparto para que organice castings en Nueva York para actores desconocidos 
que quieran hacer el papel de Willard. 
 
El agente de Jack le devuelve la llamada. Jack ha rechazado el papel de Kurtz.    
 
Francis acaba de regresar de Nueva York. Ha hablado con Al sobre la posibilidad de que interprete a Kurtz y 
de retocar el personaje para él. Al dice que el personaje todavía no es adecuado para él. Francis le dice que 
necesita una respuesta antes de poder continuar escribiendo, porque se acerca la fecha de producción. Al 
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La película y sus condiciones de producción, sumado a que además era la 
adaptación libre de una novela, me dejó la certeza de que al llegar a la instancia de tesina 
en la carrera de Comunicación Social, trabajaría con estos materiales. Por supuesto, no 
tenía ninguna certeza sobre qué decir. 
Lo que más había llamado mi atención, fue esa voluntad casi romántica del director 
que lucha contra viento y marea por hacer su película. Digo casi romántica porque no deja 
de ser una superproducción millonaria hollywoodiense y eso le resta romanticismo. Pero 
que Coppola la peleó a morir no se discute. El libro de su esposa lo retrata muy bien. 
Tiempo después, encontré un pequeño ensayo de Todorov titulado El corazón de 
las tinieblas, incluido en su libro Los géneros del discurso. Con este ensayo, más la 
descripción de la mujer de Coppola, narrando en primera persona cómo su marido se 
rompía la cabeza tratando de encontrar al Kurtz de la novela en su película, me cerró una 
idea de por qué este asunto de transposición del personaje había sido tan dificultoso −en la 
realización de esta película todo fue dificultoso, como más o menos ya se conoce pero que 
igualmente aquí se describirá−. La escritura y la filmación de las escenas de este personaje, 
que es la secuencia final de la película, es a lo que me refiero con el proceso de 










                                                                                                                                                                                        
responde que no puede comprometerse. Francis le dice: «Créeme, juntos podemos hacer que sea fantástico». 
Finalmente, Al rechaza el papel. 
 
Francis se siente muy frustrado. Agarra todos sus Oscar de las estanterías y los lanza por la ventana. Los 
niños recogen los trozos del patio. Cuatro de los cinco se han roto. 
 
El agente de Brando llama a Francis y le dice que Brando quiere verlo. 
 







Se anexan a este trabajo la copia impresa de la novela de Conrad y el DVD de la película 
de Coppola. Como para refrescar las historias, agrego también resúmenes de novela y 
película respectivamente. Los dos fueron hechos por mí. Para el de Apocalypse Now, tomé 
nota de alguna sinopsis que encontré en Internet, pero que sólo utilicé como guía. Este 
apartado es una referencia general a los argumentos, en caso de ser necesario. 
 
El corazón de las tinieblas 
Escrita por Joseph Conrad y publicada en 1902, comienza con Marlow, un experimentado 
marino, sentado en la popa de un barco anclado (la “Nellie”) y rodeado de cuatro 
compañeros. Sin previo aviso, inicia el relato de una de sus experiencias como capitán de 
barco. 
 Su historia se inicia en Londres, cuando sin trabajo andaba en la búsqueda de un 
barco para embarcarse. Conservando esa pasión por los mapas que tenía de niño, Marlow 
queda hipnotizado por un enorme río que atraviesa un país del continente africano. 
Motivado por el recuerdo de una gran compañía dedicada al comercio en esa zona, se pone 
en campaña para conseguir un puesto al frente de alguno de los barcos de vapor que 
seguramente eran utilizados para comerciar por ese río. 
 Ayudado por una tía con ciertas influencias para gestionar su solicitud de trabajo, 
Marlow consigue el puesto;  también colaboró el hecho de que unos de los capitanes de la 
compañía había muerto durante un altercado con los indígenas. 
 Firmado el contrato, parte en un vapor francés que atraca en todos los puestos 
franceses del lugar para embarcar soldados y empleados de aduanas. El paisaje es la 
monótona costa de la jungla. En una ocasión, un barco de guerra francés anclado frente a la 
costa, bombardeaba la maleza porque en apariencia había un campamento de indígenas 
oculto en alguna parte. 
 En la primera estación a la que llega, Marlow observa por un lado a negros 
raquíticos encadenados trabajando, y otros desparramados por el suelo más muertos que 
vivos. En esta estación se encuentra al contador de la compañía, quien por primera vez 
mencionará a Kurtz. Kurtz era el encargado de un puesto comercial de marfil de gran 
importancia. «Nos manda tanto marfil como todos los demás juntos.» Dice el contador. 
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 Desde allí, Marlow hace un último tramo a pie con una caravana de sesenta 
hombres hasta la Estación Central, en donde se entera que su vapor está hundido en el 
fondo del río. 
 Marlow se entrevista con el director de la Estación Central, un hombre cuyo único 
mérito para ese puesto era la buena salud que había mantenido a los largo de los últimos 
tres años. 
 El rumor que se corría era que Kurtz estaba gravemente enfermo. Para el director, 
Kurtz era su mejor agente: «Un hombre excepcional. De la mayor importancia para la 
compañía.» 
 Marlow le anticipa al director que el arreglo del vapor hundido le llevará varios 
meses. En ese tiempo (tres meses) irá conociendo algunos personajes que le dejarán la 
percepción de que allí lo único que importaba era conseguir un mejor puesto comercial 
para conseguir marfil y obtener porcentajes. Por este motivo había intrigas, difamaciones y 
odios. 
 Además, Marlow termina de entender que Kurtz es considerado un prodigio, como 
cuando lo definen como: «Un emisario de la compasión, de la ciencia, del progreso y el 
diablo sabe de cuánto más.» 
 En la Estación Central la única preocupación de Marlow era que llegaran los 
remaches necesarios para arreglar el vapor. 
 
Marlow escucha una conversación sobre Kurtz, la cantidad de marfil que maneja y la 
enfermedad que padece. Arreglado el vapor, parten hacia la estación de Kurtz en un viaje 
que durará dos meses. La tripulación la componen el director, unos peregrinos y unos 20 
caníbales contratados para los trabajos del barco.    
Capítulo II 
 Unas pocas millas antes de llegar pasan la última noche anclados para no navegar 
en la oscuridad, ya que esa zona era muy peligrosa. El día siguiente amanece con una 
espesa niebla más cegadora que la noche. Detenidos sin poder hacer nada, un grito que 
viene de la jungla cunde el pánico en el vapor. El temor por un ataque aumenta y 
repentinamente una lluvia de flechas se dispara contra el barco. Lo peregrinos responden 
disparando contra los matorrales. El timonel es alcanzado por una lanza que le perfora las 
costillas y lo mata. En el apuro, Marlow tira del silbato del vapor y los gritos de guerra 
cesan al instante, al igual que las flechas.  
8 
 
 Después del ataque la idea general era que Kurtz podría estar muerto. Este 
pensamiento angustia a Marlow por el hecho de perderse la posibilidad de tener una charla 
con Kurtz. Kurtz se le presentaba a Marlow como una voz. 
 Marlow interrumpe su relato en “la Nellie” para advertir que en ese momento 
estaba equivocado sobre la muerte de Kurtz, y que el privilegio de escucharlo lo estaba 
esperando. Marlow también comenta que la Sociedad Internacional para la Supresión de 
las Costumbres Salvajes le había confiado a Kurtz la redacción de un informe que les 
sirviera en el futuro. Marlow se hace de ese escrito. En el informe «no había alusiones 
prácticas que interrumpieran la corriente mágica de las frases, a menos que una a modo de 
anotación al pie de la última página, evidentemente garabateada mucho después con mano 
insegura, pueda ser considerada como un método: ¡Exterminar a todos los salvajes!» 
 Volviendo a la escena del barco después del ataque, Marlow decide él solo tirar el 
cuerpo del timonel por la borda, para escándalo del director y los peregrinos que lo 
observaban y para escándalo de los leñadores caníbales que hubiesen preferido comérselo. 
 Ya todos daban por perdido a Kurtz y a la estación, y el director sugiere emprender 
el regreso antes de que oscurezca. En ese momento Marlow divisa un claro en la orilla y el 
contorno de alguna clase de edificio. Era la estación  de Kurtz. En la orilla cerca del agua 
un hombre blanco hace señales con el brazo. Marlow detiene las máquinas y deja que la 
corriente empuje el barco. Por las ropas de aquél hombre, Marlow asemejaba su aspecto 
con la de un arlequín. El individuo sube al barco. Una de las preguntas que Marlow le hace 
es: «¿No habla usted con el señor Kurtz?». «A ese hombre no se le habla, se le escucha.» 
Exclama el otro, que era ruso. A la pregunta de por qué los habían atacado, responde el 
ruso: «No quieren que él se vaya.» Y luego agrega: «Se lo aseguro, ese hombre ha 
ensanchado mi espíritu.» 
 
El ruso era joven y tenía devoción por Kurtz. Por este personaje, Marlow se entera de las 
andanzas de Kurtz en la selva entre las tribus y buscando marfil. Inspeccionando un poco 
desde el barco con sus vinoculares, se sorprende al descubrir que ciertos ornamentos del 
lugar eran en realidad postes con cabezas humanas clavadas en las puntas. 
Capítulo III 
 De repente apareció un grupo de hombres de detrás de la casa llevando a Kurtz en 
una camilla. «Ahora, si él no les dice la palabra adecuada, estamos todos perdidos» dijo el 
ruso junto a Marlow. 
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 Kurtz es depositado en una de las cabinas del barco. Pese al estado de salud que 
tenía, Marlow queda asombrado de su voz: grave, profunda, vibrante. 
 A lo lejos apareció una salvaje y espléndida mujer que se acercó hasta la orilla. «De 
repente abrió sus brazos desnudos y los levantó rígidos sobre su cabeza, como presa de un 
incontrolable deseo de tocar el cielo.» Luego dio la vuelta y desapareció entre los 
matorrales. 
 El director se mostró muy preocupado por el estado de salud de Kurtz, pero más por 
el método erróneo utilizado para manejarse en sus tareas. «No hay método alguno» 
murmuró Marlow, y agregó: «No obstante, creo que el señor Kurtz es un hombre 
extraordinario.» 
 Esa noche Marlow sale de su cabina al encuentro de Kurtz y estando con él 
comprende que: «Su inteligencia era perfectamente clara… Pero su alma estaba loca. Al 
encontrarse sola en la selva había mirado dentro de sí misma y se había vuelto loca.» 
 Al día siguiente parten, con Kurtz en la garita del timonel. El claro de la orilla se 
cubrió de cuerpos desnudos y dos mil ojos siguieron la evolución del vapor. Los peregrinos 
prepararon sus rifles y Marlow tiró del cordón de la sirena para que los nativos se 
ahuyenten. Los peregrinos igualmente descargaron sus rifles contra ellos. 
 Kurtz moriría durante el viaje de regreso. Una mañana entregó a Marlow todos sus 
papeles. Sus últimas palabras: «¡El horror! ¡El horror!»   
 Tiempo después, de regreso en la ciudad, Marlow conserva los papeles que le había 
entregado Kurtz y no sabe qué hacer con ellos. El director y otras personas quieren hacerse 
de esos documentos, también un supuesto pariente y un periodista. Algo repartió entre 
ellos. Las cartas personales decidió devolverlas a la prometida de Kurtz, cuando ya había 
pasado más de un año desde la muerte de este. La mujer seguía de luto. «Yo oí sus últimas 
palabras» le dijo Marlow. 
 «Repítalas –murmuró la mujer–. Quiero algo con qué vivir.» 
 Marlow estuvo a punto de gritarle: «¿No las oye?... ¡El horror! ¡El horror!» Pero 
solo logró decirle: «La última palabra que pronunció fue… su nombre.»2
 
 
Apocalypse Now Redux 
La película se inicia en una habitación de hotel en Saigón, con el capitán Willard abrumado 
por sus propios demonios y un montaje de pesadillas, recuerdos y presagios. Dos soldados 
                                                             
2 Resumen propio de El corazón de las tinieblas, de Joseph Conrad, Alianza Editorial, Buenos Aires, 1998 
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estadounidenses pasan a comunicarle que unos altos mandos quieren reunirse con él. Los 
motivos de la reunión no se conocen. 
 En un almuerzo con los superiores se le asigna a Willard la tarea de remontar 
Vietnam (Camboya) río arriba en un barco patrulla, y descubrir la pista del coronel Walter 
E. Kurtz. Una vez localizado deberá encontrar la manera de infiltrarse y acabar con el 
mando de Kurtz. Las razones que se exponen es que Kurtz se ha vuelto completamente 
loco y no obedece las órdenes de los superiores, habiendo creado un ejército de indígenas 
que lo veneran como a un dios. Willard no tiene muchas opciones y acepta la misión. Por 
descontado, le informan que la misión no existe ni existirá.  
 Willard se embarca con una tripulación asignada: Chef, un cocinero algo 
temperamental; Lance Johnson, un reconocido surfer que la mayor parte del tiempo está 
bajo los efectos de las drogas; Clean, un joven de diecisiete años bastante inconsciente y 
Chief, el timonel y jefe de la embarcación, un hombre bastante estricto. 
 Durante la travesía en el barco, Willard va estudiando toda la información que se le 
ha suministrado sobre Kurtz. No comprende cómo un soldado con un historial tan 
impecable ha podido convertirse en lo que es ahora. 
 La primera parada del barco es para encontrarse con quienes deben escoltarlos en 
un tramo del trayecto: la Caballería Aérea, a cargo del coronel Kilgore. Kilgore se muestra 
indiferente y desconoce completamente todo lo relacionado a la misión de Willard; solo 
pone interés cuando es enterado de que el lugar en donde es requerida su ayuda tiene 
buenas olas para surfear. Cuando uno de sus hombres intenta disuadirlo porque esa zona es 
muy peligrosa, Kilgore se enoja alegando que “Charlie don´t surf” (durante la guerra de 
Vietnam se llama indistintamente “Charlie” al enemigo en general). Lo que sigue es un 
ataque arrasador sobre una aldea vietnamita al son de “La cabalgata de las Valkirias” de 
Wagner. Kilgore alienta a dos de sus hombres a que practiquen surf en medio del ataque, 
animado por la presencia de Lance, a quien le obsequia unos shorts para surfear. Pero el 
cambio del viento provocado por las grandes explosiones de napalm y la disminución de 
las olas, son la excusa de Willard y los suyos para abandonar el lugar. 
 La siguiente parada es un refugio de ocio para los soldados, en donde compran 
provisiones y asisten a un espectáculo con las conejitas de Playboy, pero el show termina 
descontrolándose y obligando a las chicas a huir en helicóptero con su representante. 
 En los pocos momentos de tranquilidad que Willard tiene, continúa leyendo todos 
los informes de Kurtz y se va aproximando a la situación de ese hombre al que no conoce, 
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pero al que siente muy cercano por su deterioro mental en la guerra. Al estar cada vez más 
cerca de su destino, Willard le comunica a Chief hacia donde se dirigen: Camboya. Chief 
rápidamente comprende los peligros de la misión.  
 Bajo una lluvia pareja, pasan por un hospital militar semiabandonado y siniestro 
donde intercambian unos barriles de gasolina por unas horas con las conejitas. 
 Continúan su recorrido. Lance, cada vez más imbuido en la locura del viaje, se 
coloca pintura de camuflaje. Luego se cruzan con una embarcación vietnamita con una 
familia transportando alimentos. Chief ordena una inspección de rutina y Chef se encarga 
de buscar entre patos y bolsas de arroz, la situación se descontrola y se convierte en una 
masacre de todos los vietnamitas. La única sobreviviente es rematada por Willard para no 
tener que llevarla a un puesto de socorro. 
 El viaje prosigue y llegan a Do Lung Bridge, el último poste del ejército en el río. 
Willard recibe el correo del barco y baja para tratar de encontrar algo más de información, 
pero solo hay soldados desmoralizados que atacan a la voz de un megáfono al otro lado del 
río.  
 Durante la lectura de las cartas en el barco, en una de las cuales se informa a 
Willard que el hombre que había sido enviado anteriormente para cumplir la misma misión 
se había unido al bando de Kurtz, y mientras Lance juega con el humos de vengalas rosas, 
son repentinamente atacados desde los árboles y Clean muere escuchando la voz de su 
madre que, en una cinta de casette, le pide que vuelva sano y salvo a casa. 
 Lo que sigue es una secuencia en una plantación en donde viven unos franceses 
anacrónicos y armados que custodian el lugar. Allí se organiza un funeral para Clean y 
tienen una cena donde se discute de política. 
 Posteriormente, el barco queda sumido en una espesa niebla para luego ser 
nuevamente atacados desde la jungla con flechas indígenas. Una lanza le ocaciona la 
muerte a Chief. Antes de morir intenta atravesar a Willard con la misma lanza que le han 
clavado. 
 Finalmente llegan al recinto de kurtz. Unos indígenas pintados de blanco están 
reunidos en canoas y parecen estar ahí para recibirlos, y extrañamente es un hombre blanco 
quien aparece para darles la bienvenida: un periodista norteamericano bastante loco. 
Willard mira con sus binoculares y se encuentra con cadáveres y cabezas decapitadas 
desparramados por todo le lugar. El reportero les comunica las extrañas condiciones de 
subordinación hacia Kurtz que existen en la comunidad. Willard reconoce al capitán que 
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había sido enviado anteriormente, convertido en uno más de los indígenas. Vuelta al barco 
le indica a Chef que si no vuelve en veintidós horas, solicite un ataque aéreo. 
 Cuando vuelve otra vez a tierra, los indígenas apresan a Willard y lo conducen 
hasta Kurtz. En los aposentos del “genio” ambos reflexionan sobre sus orígenes y sobre las 
causas que le han impulsado a su actual situación. Posteriormente Willard es enjaulado y 
más tarde atado a un poste, donde Kurtz deposita la cabeza de Chef sobre sus rodillas. 
 Willard es puesto en libertad pero no puede escapar. Tiene algunas conversaciones 
profundas con Kurtz, pero no olvida la misión que le ha sido encomendada, y aprovecha la 
celebración de un ritual indígena, en el que matan a una vaca, para asesinar al coronel en el 
interior de sus aposentos con un machete. Tras el asesinato Willard se convierte en el 






















                                                             
3 Resumen propio de Apocalypse Now Redux 2001, con referencias a Análisis de Apocalypse Now, de Lorena 





El análisis está dividido en dos partes. La primera, La adaptación de la novela, es más 
teórica y se aborda desde autores clásicos de nuestra carrera. En esta parte se 
conceptualizan y se relacionan ideas que más o menos uno intuye o da por hechas, pero 
que en general no se toma la molestia de plasmar en un texto; la segunda parte, La 
transposición del personaje Kurtz, se desprende de las consideraciones de la adaptación y 
es lo central de este trabajo.  
 
 
1- La adaptación de la novela 
 
 En términos generales, el proceso de convertir una novela en una película implica 
encontrar los “equivalentes” visuales del texto escrito. La novela aporta la materia prima: 
la historia, los hechos que se relatan; y ese material irá encontrando o perdiendo su lugar 
en la película según distintas variables, a lo largo de todas las etapas de realización de una 
película, desde la escritura del guión, hasta los medios de producción disponibles y el 
montaje final. Estas variables determinarán la “fidelidad” de la película con su original. 
En Cine/Literatura. Ritos de pasaje, Sergio Wolf dice que una primera gran zona 
de contacto entre cine y literatura es la que vulgarmente se conoce como la de los 
contenidos de la historia y sus componentes materiales. De la noción de historia4
                                                             
4 Wolf cita la definición de historia de Paul Ricœur: «Una historia describe una serie de acciones y de 
experiencias llevadas a cabo por algunos personajes reales o imaginarios. Dichos personajes son 
representados en situaciones que cambian, es más, reaccionan al cambiar éstas. A su vez, esos cambios ponen 
de relieve aspectos ocultos de la situación y de los personajes, y dan lugar a una prueba o a un desafío 
(predicament) que reclama un pensamiento, una acción o ambos. La respuesta que se dé a dicha prueba 
supondrá la conclusión de la historia.» 
 se 
desprende la de estructura narrativa, que han sistematizado el estructuralismo, la 
semiología, la mitología comparada, y todas las corrientes dedicadas al análisis de los 
problemas de la narración. Esa zona de rasgos comunes puede notarse en que todas las 
variantes teóricas sobre el guión cinematográfico, trabajan estableciendo un vaivén 
permanente entre la literatura y el cine, con cruces entre el  instrumental de una disciplina 
y el que singulariza a la otra. El relato es narrado, y tanto la narración literaria como la 
narración cinematográfica construyen mundos autónomos, que han sido creados 
específicamente para sus propios medios.  
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 Llevar una novela al cine es adaptar ese mundo autónomo literario a, en este caso, 
el cinematográfico. Para Wolf, la denominación más pertinente para el proceso de 
adaptación es la de transposición, «porque designa la idea de traslado pero también la de 
transplante, de poner algo en otro sitio, de extirpar ciertos modelos, pero pensando en otro 
registro o sistema».5
 Continúa Wolf más adelante: «Por definición, el texto literario tomado para hacer 
con él un film es deformado o alterado al ser transpuesto a otro código y otro lenguaje (…) 
De allí la equivocación de quienes se obstinan en creer que lo más relevante es el respeto al 
texto primero, ya que ese vestigio que persiste en el film no es la obra literaria, sino lo que 
ese film hizo con ella, a lo que la redujo, el lugar que le confirió, la clase de lectura que 
hizo de ella. Lo que quedó no es la obra literaria sino el modo en que el director, los 




 Apocalypse Now no es una transposición típica, en el sentido de que la totalidad de 
la película esté construida con el aporte de la novela. Por el contrario, como sus propios 
realizadores lo han indicado, se trata de una adaptación libre. Esto significa que desde el 
principio no hubo intención de respetar ninguna fidelidad. ¿Cómo se interpretó El corazón 
de las tinieblas para construir Apocalypse Now? Por supuesto, una respuesta definitiva 
sería imposible. Aquí se intentará el abordaje desde algunos aspectos teóricos, poniendo en 
relación algunos textos que ayuden a comprender este caso concreto de transposición. 
  
 Retomando a Sergio Wolf, este autor clasifica los tipos de transposición en seis 
clases o modelos, según los procesos y operaciones utilizados para transponer un texto: a) 
la fidelidad posible o “lectura adecuada”, b) la fidelidad insignificante o “lectura aplicada”, 
c) el posible adulterio o “lectura inadecuada”, d) la intersección de universos: el escritor y 
el director como autores, e) la relectura o “el texto reinventado” y f) la transposición 
encubierta o “versión no declarada”. 
 Este autor remarca que estos modelos revelan los modos de lectura en el proceso de 
transponer una novela. A modo de hipótesis, se sugiere que en relación a la novela de 
Conrad,  Apocalypse Now podría ubicarse dentro de la instancia e), la relectura o “el texto 
reinventado”. Wolf habla de reinvención cuando la obra literaria es demolida para luego 
ser reconstruida por el cineasta. Independientemente de qué materiales de la obra anterior 
                                                             
5 Wolf, Sergio, Cine/Literatua. Ritos de pasaje, Bs.As., Paidós, 2004 pág. 16 
6  Ídem, pág. 78 
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se utilizan en la nueva obra del cineasta, es un procedimiento que traza la mayor distancia 
imaginable con respecto a la palabra “fidelidad”. «La apropiación que implica la relectura 
no piensa el texto como un escollo a salvar, no experimenta deudas de filiación con el 
origen; más bien, toma el texto como un trampolín que permitirá al filme saltar a otro 
espacio, propio e intransferible, que es el lenguaje cinematográfico.»7
 En el presente trabajo, el acercamiento inicial a novela y película será desde el 
análisis estructural. Para Christian Metz, la principal característica de este tipo de análisis, 
es que puede encontrar lo que ya estaba ahí, dando cuenta con mayor rigor de eso que la 
conciencia menos avisada había «localizado» sin analizarlo. Por ejemplo, acerca de los 
mitos, Levi-Strauss decía en Antropología estructural: el mito siempre es reconocido como 
tal por aquellos a quienes es contado, aunque se haya traducido de un idioma a otro, 
aunque la literalidad de su formulación se haya modificado en pequeña medida.
 
8
 Los mitos tienen núcleos característicos que sostienen el argumento. Los siguientes 
son ejemplos de núcleos del “esquema general” y del “viaje del héroe”: 
 En el 
cine, los relatos míticos han sido retomados en numerosos largometrajes. Su poder de 
renovación es tan amplio que pueden reescribirse cambiando su contenido y manteniendo 
su estructura. Se les puede cambiar el lugar y el tiempo, modificar el tono y los acentos, 
agregar, eliminar, tergiversar elementos y representar algún aspecto particular. Los 
elementos a observar son: la figura mítica, sus características, el ámbito, el episodio 
principal, el tema simbólico representado y la situación dramática que ofrece el relato. 
 
Esquema general de los mitos 
1. El personaje se enfrenta a una empresa difícil. 
2. La empresa se lleva a cabo. 
3. El personaje es reconocido. 
4. El falso héroe queda en evidencia y es castigado. 
5. El personaje es ayudado. 
6. Triunfa. 
7. Nuevas complicaciones. 
 
 
                                                             
7 Ídem, pág. 134-135 
8 Metz, Christian, Ensayos sobre la significación en el cine Vol. 1, pág. 44 
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Viaje del héroe  
1. En su lugar habitual, el héroe recibe una llamada que lo llevará a un lugar desconocido. 
2. En el momento de partir, un guía lo aconseja y le da instrumentos de poder. 
3. Primeras pruebas. Encuentro de ayudas y oponentes. 
4. Umbral del lugar desconocido. Lucha con el guardián. 
5. Penetración en la región de los misterios. Prueba glorificadora. 
6. Recompensa. 
7. Abandono de los instrumentos de poder y regreso al hogar.9
 
 
Los modelos de análisis estructural del relato fueron propuestos, sin excepción, 
para el análisis de obras literarias. Como dice Jacques Aumont y Michel Marie en Análisis 
del film, el alcance de estos modelos es lo suficientemente amplio como para permitir 
aplicarlos al campo de la filmología. 
 Dicen estos autores que se suele remontar el origen del análisis estructural de los 
relatos a la obra de Vladimir Propp Morfología del cuento (1928). Propp fue el primero en 
plantear, en el estudio de su corpus (los cuentos maravillosos del folclore ruso) un doble 
principio analítico y estructural que consiste en descomponer cada cuento en unidades 
abstractas, en definir las combinaciones posibles de esas unidades y, en fin, clasificar esas 
combinaciones. 
 La unidad básica es lo que Propp llama una función, es decir, un momento 
elemental del relato que corresponde a una única acción simple y que, sobre todo, puede 
encontrarse en un gran número de cuentos (por ejemplo: el alejamiento del héroe de su 
medio, al principio del cuento, o el castigo del traidor y la boda del héroe al final). Estas 
funciones, que Propp define con precisión (por ejemplo, función 4: “El agresor intenta 
obtener información, o es la víctima quien lo interroga”), alcanzan el número de 31, sin 
contar unas cuantas funciones auxiliares de cantidad indefinida, que sirven para relacionar 
entre sí las funciones principales del relato.10
 En su texto Introducción al análisis estructural de los relatos, Roland Barthes 
intenta describir, de manera provisoria, niveles del relato que permiten situar y agrupar a 
todos los modelos estructuralistas del relato: «Proponemos distinguir en la obra narrativa 
tres niveles de descripción: el nivel de las funciones (en el sentido que esta palabra tiene en 
 
                                                             
9  Ídem, pág. 119. 
10  Aumont, Jacques; Marie Michel, Análisis del film, Paidós, 1990, pág. 135 
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Propp y Bremond), el nivel de las acciones (en el sentido que esta palabra tiene en Greimas 
cuando habla de los personajes como actantes) y el nivel de la narración (que es, grosso 
modo, el nivel del «discurso» en Todorov). Recordemos que estos tres niveles están 
ligados entre sí según una integración progresiva: una función sólo tiene sentido si se ubica 
en la acción general de un actante; y esta acción misma recibe su sentido último del hecho 
de que es narrada, confiada a un discurso que es su propio código.»11
 En lo referido a las funciones, Barthes las divide en distribucionales e integradoras. 
Enfocando esta teoría a la escritura de guión para cine y televisión, en el apartado 




 Son núcleos y catálisis. Se relacionan de modo correlativo, distribuyendo los 
hechos en la narración y haciendo que el relato se constituya sobre esa correlatividad. Cada 
hecho puede tener mayores o menores consecuencias y de eso dependerá que se configure 
como núcleo o como catálisis.  
 Los núcleos son funciones cardinales. Son las acciones principales. Si se sustituye 
un núcleo, el argumento cambia porque la sucesión de los núcleos es aquello que lo 
sostiene. Por ejemplo: “Juan se casa”, “Juan descubre que su esposa es una asesina” y 
“Juan se libera de su esposa”, son tres acciones que pueden servir de núcleos de toda una 
historia. Cada núcleo puede originar un número indefinido de catálisis. 
 Las catálisis son secundarias y derivan de los núcleos. Rellenan con acción los 
espacios entre núcleos. Sirven para acelerar, retardar o despistar el relato (pueden 
asimilarse a los resortes dramáticos; sobre todo, a las dificultades). Si se cambian, varía la 
atmósfera u otras cuestiones secundarias pero no los hechos principales. Son, por lo tanto, 
circunstanciales y subordinadas. Por ejemplo: “En su casamiento, Juan recibe una noticia 
sospechosa sobre su esposa” puede servir de catálisis para el núcleo “Juan se casa”. 
 
Núcleo en Apocalypse Now: Willard recibe la misión de terminar con el comando 
de Kurtz:  
                                                             
11 Barthes, Roland, Introducción al análisis estructural de los relatos, en Análisis estructural del relato, 




   
  
   
 
Coronel: 
Capitán, ¿ha oído 
del Coronel Walter E. Kurtz? 
Willard: 
Sí, señor. He oído ese nombre. 
Coronel: 
Walt Kurtz fue uno de los 
oficiales más sobresalientes... 
...que este país ha producido. 
Era brillante. 
...y además era un buen hombre. 
Se unió 
a las Fuerzas Especiales. 
Y después de eso... 




Ahora está en Camboya... 
...con este ejército 
Montagnard... 
...que lo idolatran 
como a un dios... 
...y siguen todas sus órdenes, 
por ridículas que sean. 
Coronel 
Verá, Willard... 
...en esta guerra... 
...las cosas 
se vuelven confusas. 
El poder, los ideales, 
la vieja moral... 
...son una necesidad 
militar práctica. 
Pero con estos nativos... 
...debe ser una tentación... 
ser un dios. 
Como hay conflicto en el corazón 
de todo hombre... 
...entre lo racional 
y lo irracional... 
...entre el bien y el mal... 
...y el bien no siempre triunfa. 
Todo hombre tiene un límite. 
Walter Kurtz 
ha sobrepasado el suyo... 
...y obviamente, 




Obviamente está loco. 
Harrison Ford 
Su misión es proceder 
al río Nung... 
...en un bote patrulla 
de la Marina... 
...encontrar al Coronel Kurtz 
en su ruta a Nu Mung Ba... 
...seguirlo y ver todo lo que 
pueda en el camino. 
Cuando encuentre al Coronel... 
...debe infiltrar su equipo 
de la manera que pueda... 
19 
 
...y poner fin al comando 
del Coronel. 
Willard 
Poner fin... ¿al Coronel? 
 
 
Núcleo en El corazón de las tinieblas: Marlow se entera de la tarea concreta en su 
primer viaje para la compañía: 
 
» (el Director) Empezó a hablar en cuanto me vio. Yo había estado 
mucho tiempo en camino. No pudo esperar. Tuvo que empezar sin mí. Había 
que relevar a las estaciones del interior. Se habían producido ya tantos 
retrasos que no sabía quién estaba vivo y quién muerto, y cómo se las 
arreglaban, etc. No prestó atención a mis explicaciones y, mientras jugueteaba 
con una barra de lacre, repitió varias veces que la situación era “muy grave, 
muy grave”. Corrían rumores de que una estación muy importante estaba 
en peligro, y su jefe, el señor Kurtz, estaba enfermo. Esperaba que no fuera 
cierto. El señor Kurtz era… Me sentí abatido e irritable. Al cuerno con Kurtz, 
pensé. Le interrumpí diciendo que había oído hablar de Kurtz en la costa. 
“¡Ah!, de modo que hablan de él por ahí abajo”, murmuró para sus adentros. 
Entonces volvió a empezar, asegurándome que el señor Kurtz era el mejor 
agente que tenía, un hombre excepcional, de la mayor importancia para la 
compañía; por consiguiente, podía comprender su inquietud. Dijo que estaba 
“muy, muy intranquilo”. 
 
Funciones integradoras 
 Son los indicios y los informantes. Datos que aparecen como inciertos (indicios) o 
ciertos (informantes) y son útiles para seleccionar la información que se irá revelando a lo 
largo del relato, acompañando a los núcleos y sus catálisis. 
 Los indicios son mecanismos que el espectador debe descifrar porque ayudan a 
alimentar el equívoco operante, aquella información que el espectador supone y espera 
confirmar. Son propicios para el suspense o la sorpresa. Pueden indicar características de 
un personaje, datos pasados, presentes o futuros de la historia (o también un espacio) sin 
necesidad de mostrarlos. Así, pueden contribuir a la economía del relato al evitar 
elementos visuales y temporales concretos, con el ahorro de producción en la puesta en 
escena que eso implica. Por ejemplo: “Juan recuerda que algo le llamó la atención cuando 
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conoció a su actual esposa”, puede ser un indicio. 
 Los informantes son datos precisos. El nombre de un personaje, su dirección o edad 
aparecen como datos concretos e inobjetables y son, por lo general, la base de toda 
descripción (de un escenario, una época, etc.). Son significados explícitos. Si insinúan una 
cosa y son otra, no son informantes sino indicios. Por ejemplo: “Juan tiene cuarenta y tres 
años y su esposa veinticinco”.12
 En Apocalypse Now, Willard va leyendo el expediente de Kurtz. Estos son datos 
informantes. Lo que se mantiene incierto, son las formas que tiene Kurtz para operar en 
Camboya y por qué los pobladores locales lo veneran como a un Dios. Estos indicios, que 
se refuerzan con la escena de Willard hablando con el fotógrafo en el reducto de Kurtz al 
inicio de la secuencia final, son los que más problemas le trajeron a Coppola en la 
composición del personaje Kurtz; como se verá en la segunda parte del análisis. 
 
 
 Sobre las relaciones de “solidaridad” entre los núcleos o funciones cardinales, 
Barthes expone las hipótesis de Claude Bremond, que intenta construir una especie de 
gramática narrativa basada en secuencias elementales de tres funciones (apertura de un 
proceso, actualización, clausura). «Una secuencia es una sucesión lógica de núcleos unidos 
entre sí por una relación de “solidaridad” (en el sentido hjelmsleviano de doble 
implicación: dos términos se presuponen uno al otro): la secuencia se inicia cuando uno de 
sus términos no tiene antecedente solidario y se cierra cuando otro de sus términos ya no 
tiene consecuente.»13
 El concepto de secuencia elemental que desarrolla Bremond, resulta útil para 
identificar la acción principal en común que comparten las dos historias. 
 
 Dice Bremond que el universo narrado se rige por leyes que tienen niveles de 
organización. Uno de esos niveles es el de las leyes que reflejan las exigencias lógicas que 
toda serie de acontecimientos, ordenada en forma de relato, debe respetar so pena de ser 
inteligible.  
 Esta lógica, basada en la alternativa “hacer esto o lo otro”, trata de reconstruir la 
sintaxis de los comportamientos humanos utilizados por el relato, de trazar el trayecto de 
las elecciones a las que tal personaje en cada punto de la historia, está plenamente 
sometido.  
                                                             
12 Córdoba, Elbio, Taller de guión para cine y televisión, UNR Editora, Rosario, 2009, pág. 85-86 
13 Ídem, pág. 25 
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 Para Bremond, la unidad de base, el átomo narrativo, es la función (acciones, 
acontecimientos) que, agrupados en secuencias, engendran un relato. 
 Una primera agrupación de tres funciones engendra la secuencia elemental. Esta 
tríada corresponde a las tres fases obligadas de todo proceso: 
a) Una función que abre la posibilidad del proceso en forma de conducta a observar o de 
acontecimiento a prever; 
b) Una función que realiza esta virtualidad en forma de conducta o de acontecimiento en 
acto; 
c) Una función que cierra el proceso en forma de resultado alcanzado.   
 Para Bremond, ninguna de estas funciones necesita de la que sigue en la secuencia. 
Cuando la función que abre la secuencia es introducida, el narrador conserva siempre la 
libertad de hacerla pasar al acto o de mantenerla en estado de virtualidad: si una conducta 
es presentada como debiendo ser observada, si un acontecimiento debe ser previsto, la 
actualización de la conducta o del acontecimiento conserva la libertad de dejar al proceso 
que llegue hasta su término o detener su curso: la conducta puede alcanzar o no su meta, el 
acontecimiento seguir o no su curso hasta el término previsto.14
 Si tomamos de inicio a fin los relatos de novela y película, podríamos extraer una 
primer secuencia elemental general, común a las dos historias: 
 
 
Protagonista con una misión / Virtualidad 
↓ 
Remontar río / Actualización 
↓ 
Fin misión / Fin logrado 
 
 En la escritura de guión de cine por etapas, la Idea es el primer paso y se pretende 
que el guionista pueda expresarla con simpleza y claridad. A esa tarea se dedica la así 
llamada Story Line, que sirve para dar una primera estructura a la Idea, dotándola de 
personaje, conflicto, objetivo, época, lugar y línea de acción principal; además de insinuar 
el tema. Intenta expresar lo esencial de la historia en alrededor de veinticinco palabras.15
                                                             
14 Bremond, Claude, La lógica de los posibles narrativos, en Análisis estructural del relato, pág. 87. 
 
15 Ídem, pág. 20. 
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 Desarrollando un poco más esta primera secuencia elemental, podría proponerse la 
siguiente Story Line: 
 
Un capitán (de barco/del ejército) debe remontar un peligroso río que cruza 
la selva, para encontrar a un hombre (comerciante de marfil/coronel del 
ejército) que se ha vuelto loco y que vive entre unos nativos que lo adoran 
como a un dios. 
 
 Quedan así identificados los elementos dramáticos; estos son: acción, conflicto y 
personaje. Los elementos dramáticos son prácticamente insustituibles en una narración y 
en este análisis se puede apreciar que considerados a grandes rasgos, son similares entre 
ambas historias. 
 En Estética del cine J. Aumont resume lo siguiente: «El análisis estructural literario 
ha puesto en evidencia que toda historia, toda ficción, puede reducirse a un camino de un 
estado inicial a un estado terminal, y puede ser esquematizada por una serie de 
transformaciones que se encadenan a través de sucesiones del tipo: fechoría a punto de 
cometer – fechoría cometida – hecho que se debe castigar – proceso de castigo – hecho 




La estructura localizable en ambos relatos no es propia ni de El corazón de las tinieblas ni 
de Apocalypse Now. Varios autores han ordenado y clasificado las distintas estructuras 
narrativas posibles para determinar las situaciones dramáticas. 
 Estas situaciones dramáticas son modelos generales, estructuras pre-armadas que 
tocan temas y sentimientos universalmente compartidos. Existen desde que se cuentan 
historias. Los autores que las analizan no se ponen de acuerdo en cuanto a sus límites y 
cantidad. Por mencionar algunas de las que reúne Elbio Córdoba: adulterio, amistad, 
amores contrariados, búsqueda del tesoro, crisis de grupo, descenso a los infiernos, etc. 
 Las situaciones dramáticas, según analiza Francis Vanoye, son patrones narrativos 
que pueden competir con el concepto de género en cuanto a las tramas de las historias. Los 
mitos, como se dijo anteriormente, fueron fuente de muchas historias. Son tan universales 
                                                             
16 Aumont, Jacques, Estética del cine, pág. 90 
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que espectadores de distintas culturas y épocas tienden a reconocerse en ellos. Muchos han 
configurado Situaciones Dramáticas.  
 
 La estructura común que comparte El corazón de las tinieblas y Apocalypse Now, 
es una estructura universal. Un “descenso a los infiernos”. 
 
 Retomando ahora los niveles de Barthes, el segundo nivel es el de las acciones, en 
donde intenta describir a los personajes de manera objetiva, más como agentes que como 
individuos (o sea, sin basar el análisis del personaje en la psicología); la referencia son los 
trabajos de Algirdas-Julien Greimas.17
 Greimas (dice entonces Barthes) propuso describir y clasificar a los personajes del 
relato, no según lo que son, sino según lo que hacen (de allí su nombre de actantes), en la 
medida en que participen de tres grandes ejes semánticos que son la comunicación, el 





 El número de actantes queda fijo en seis y las 
relaciones que pueden establecerse entre ellos no son aleatorias, sino que obedecen a un 
esquema dado (que señala la extensión de los “posibles narrativos”): 
Destinador → Objeto → Destinatario 
↑ 
Ayudante → Sujeto ← Oponente 
 
 El esquema es aplicable a cualquier “micro universo” coherente: por ejemplo, a los 
mitos y relatos míticos, pero también a cualquier texto narrativo en tanto que micro 
universo. 
 Estas tres concepciones (parejas), definen el personaje por su participación en una 
esfera de acciones, siendo esas esferas poco numerosas, típicas, clasificables; por eso se ha 
llamado al segundo nivel el de las Acciones: esta palabra no debe ser interpretada aquí en 
el sentido de los pequeños actos que forman el tejido del primer nivel (funciones), sino en 
el sentido de las grandes articulaciones de la praxis (desear, comunicar, luchar, etc.). (p.30) 
 Un ejemplo de Greimas para este esquema: 
                                                             
17  Ídem, pág. 140. 
18  Ídem, pág. 30. 
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El del “filósofo clásico”: 
 
              Dios → el Mundo → la Humanidad 
↑ 
El espíritu → el filósofo ← la materia 
(El filósofo desea conocer el mundo, que Dios ha destinado a la humanidad; en su tarea le 
ayuda el espíritu, mientras la materia se le opone.) 
 
Apocalypse Now: 
Coroneles del ejército → Kurtz → EE.UU. 
                      ↑ 
                        Patrulla → Willard ← la guerra 
 
El corazón de las tinieblas: 
                     Director → Kurtz → Compañía comercial 
  ↑ 
              Tripulación → Marlow ← la selva/aborígenes 
 
 Es muy raro que un solo y único esquema actancial pueda representar la totalidad 
de un relato. Cuando este es largo y complejo, sólo puede describirse mediante varios 
esquemas, teniendo en cuenta que cada uno de ellos debe corresponder a una definición 
particular del eje del deseo (y del eje de la comunicación).19
 
 
 En los relatos de Conrad y Coppola, podemos identificar un personaje-objeto para 
el sujeto-protagonista: Kurtz. El Kurtz objeto, deseo y objetivo es cada vez más fuerte 
según avanzan las embarcaciones de las dos historias. Mientras que en la novela Kurtz se 
va presentando lentamente a través de la narración de Marlow (que hace referencia a todo 
lo que escuchó de Kurtz en el camino), en la película contamos con las mismas 
informaciones que Willard recibe en los primeros minutos: escuchamos su voz a partir de 
unas grabaciones y conocemos su rostro en unas fotografías. A partir de ese momento la 
presencia de Kurtz acompaña a Willard durante todo el film. Mientras navegan él se irá 
                                                             
19 Ídem, pág. 143-144. 
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interiorizando en el expediente militar y su deseo de llegar a conocerlo aumenta en la 
medida en que cree comprender sus actos y pensamientos. 
 El deseo de Marlow también va en aumento. Al principio Kurtz se le presenta como 
una voz (no la conoce, Willard sí, pero en ambos casos la voz acompaña a los 
protagonistas). Todo lo que Marlow sabe es lo que le han contado o lo que ha podido 
escuchar de otras conversaciones. El Marlow narrador, el que inicia su historia sentado en 
la popa de un barco, anticipa a sus oyentes la impresión que le causaría aquel hombre, 
como cuando por ejemplo dice: «Me aterraba la idea de haber perdido el inestimable 
privilegio de escuchar al tan dotado Kurtz. Por supuesto, estaba equivocado. El privilegio 
me estaba esperando.» 
 En el caso concreto de Apocalypse Now, es el destino hacia Kurtz lo que mantiene 
la conexión con la novela. Podría decirse que es la clave. No sería difícil imaginar la 
misma película sin Kurtz. Willard y sus acompañantes podrían tener cualquier tipo de 
misión en Camboya y el trayecto hacerlo de la misma manera. El descenso a los infiernos 
quedaría identificado, pero en este caso quizás Conrad ya quedaría más relegado. Sin 
embargo, la intensidad del vínculo sujeto → objeto es muy fuerte en la novela, y Coppola 
lo mantuvo así. Un detalle no menor es haber mantenido el nombre original: Kurtz. Ese 
nombre encierra todo. En lo que respecta a los protagonistas –y dejando de lado todas las 
interpretaciones posibles de la novela y la película-, Kurtz para ellos es el motor de la 
búsqueda, la constante palpable en las dos historias y lo que las mantiene unidas. 
 Sobre las consecuencias de esta relación se hablará en profundidad en la segunda 
parte del análisis. 
 Podríamos ir diciendo que la obra literaria, en términos de Wolf, ha quedado 
demolida en la película. Hay un texto reinventado que mantiene la estructura y la relación 
sujeto → objeto. Acerca de qué sería lo “reinventado”, un enfoque a partir de Gerard 
Genette puede dar algunas ideas. 
 
Transposición según Genette 
La hipertextualidad, dice Genette, es toda relación que une a un texto B (hipertexto) a un 
texto anterior A (hipotexto). Esta hipertextualidad es «un aspecto universal de la 
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literariedad: no hay obra literaria que, en algún grado y según las lecturas, no evoque otra, 
y, en este sentido, todas las obras son hipertextuales».20
 Genette se refiere a transformación seria o transposición, como la más importante 
de todas las prácticas hipertextuales, aunque solo sea por la importancia histórica y la 
calidad estética de algunas de las obras que se incluyen en ella. 
  
 En principio, las dos categorías que Genette distingue son: las transformaciones 
puramente formales, que solo afectan el sentido del hipotexto accidentalmente o por una 
consecuencia perversa y no buscada, como la traducción o la elaboración de un resumen, y 
las transposiciones abiertas y deliberadamente temáticas, en las que la transformación del 
sentido forma parte explícitamente, y oficialmente, del propósito. 
 Esta transformación temática que afecta a la significación misma del hipotexto, 
utiliza como medio y/o arrastra como consecuencia otras dos prácticas transformacionales 
que son la transposición diegética, o cambio de «diégese» y la transformación pragmática, 
o modificación de los acontecimientos y de las conductas constitutivas de la acción. 
 La diégese es el universo espacio-temporal designado por el relato. Es el universo 
en el que sucede la historia (la sucesión de acontecimientos y/o de acciones). 
 La acción de un relato ocurre generalmente en un marco espacio-temporal más o 
menos determinado. A este marco histórico-geográfico Genette lo llama diégese, y va de 
suyo que una acción puede ser transportada de una diégese a otra. 
 La transformación pragmática o modificación del curso mismo de la acción, es un 
elemento indispensable, o mejor una consecuencia inevitable de la transposición diégetica. 
Dice Genette que su autonomía es mucho más reducida que la de la transposición 
diegética: nada impide modificar a su antojo la acción del hipotexto, pero, al resultar esta 
modificación, con razón o sin ella, la más brutal o la más pesada de todas, ningún autor 
parece inclinado a practicarla sin la precaución de una «razón», es decir, de una causa o de 
un fin. La acción de un hipotexto sólo se modifica porque se ha transformado su «diégese» 
o con el fin de transformar su mensaje. 
 
Universos diegéticos 
El momento espacio-temporal en que transcurre El corazón de las tinieblas es África a 
mediados de 1890. Las anécdotas del capitán Marlow están inspiradas en la propia 
                                                             
20 Genette, Gerard, Palimpsestos. La literatura en segundo grado. Taurus, pág. 19. 
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experiencia de Conrad, que en esa época pasó seis meses a cargo de un barco, cuando tenía 
treintra y tres años. 
 No correspondería completar con datos biográficos del autor aquello que no se 
encuentra especificado en la novela. Por ejemplo, en el relato de Marlow jamás se 
menciona al Congo. Los primeros dos párrafos de la novela comienzan respectivamente 
así: 
 «La Nellie, una pequeña yola de crucero, se inclinó hacia su ancla…» 
 «La desembocadura del Támesis se extendía ante nosotros…» 
 Tenemos en primer lugar una embarcación anclada en algún muelle del Támesis, 
río del Reino Unido, en la región meridional de Inglaterra. Luego se inicia el relato en la 
voz del propio protagonista, historia que se inicia con Marlow buscando trabajo en 
Londres, y agrega: 
 «Cuando era pequeño tenía pasión por los mapas… En aquellos tiempos había 
muchos espacios en blanco en la tierra…» 
 «Pero seguía habiendo uno –el más grande, el más vacío, por decirlo así– por el que 
sentía particular atracción.» 
 «Cierto que por aquel entonces ya había dejado de ser un espacio en blanco. Desde 
mi niñez se había ido llenando de ríos y lagos y nombres…» 
 El lugar al que hace referencia Marlow era desconocido y prácticamente 
inexplorado; y en el tiempo que pasa de su niñez a su adultez, ese espacio en blanco se va 
cartografiando. Las referencias a los indígenas de piel negra y el tráfico de marfil son 
obvias, pero no se puede deducir que se trate concretamente del Congo. Respecto al 
comercio con barcos de vapor, en 1824 Sadi Carnot (físico e ingeniero francés pionero en 
el estudio de la Termodinámica) publica el segundo principio de termodinámica, lo que 
supone el despegue definitivo de la propulsión a vapor, llegando a utilizarse hasta 
principios del siglo XX. Estos son datos que nos dan una idea de la época en que transcurre 
la novela. 
 Luego está la descripción que hace el protagonista  del paisaje, el río y la 
vegetación. Sobre este punto quizás pueda encontrarse una representación visual más 
exacta en la película. El verde monótono de los árboles en la orilla del río, es el telón de 
fondo en ambas historias durante gran cantidad de tiempo. 
 Por su parte, el universo diegético de Apocalypse Now queda claramente 
determinado en las primeras imágenes del filme: selva, explosiones, helicópteros del 
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ejército estadounidense, una habitación de hotel en Saigón (ciudad del sur de Vietnam), las 
pertenencias de un soldado distribuidas en la habitación. En este caso la presentación del 
protagonista implica consecuentemente la presentación del universo diegético. Ambos 
quedan establecidos prácticamente en el mismo momento de la historia, durante los 
primeros minutos. 
 Así, considerando los dos universos diegéticos y la secuencia elemental, podríamos 
identificar a la primera práctica de la transformación temática que describe Genette: la 
transposición diegética. Puede apreciarse entonces cómo nuestra Story Line común a 
novela y película, se aplica sobre una y otra diégese. La consecuencia de esta práctica es, 
como dice Genette, inevitable; esto es, la modificación de los acontecimientos y de las 
conductas constitutivas de la acción, o sea la transformación pragmática. 
 
 
2- La transposición del personaje Kurtz 
 
5 de septiembre de 1976, Pagsanjan, Filipinas 
 
        A última hora de la tarde estaba en las escaleras principales del templo, con Francis y Marlon. 
Ellos hablaban sobre Kurtz. Francis le había pedido que volviera a leer El corazón de las tinieblas. 
Ahora Marlon le decía que su personaje debía parecerse más al Kurtz del libro. Francis le dijo: «Sí, 
eso es lo que he tratado de decirte. ¿No te acuerdas, la primavera pasada, antes de que aceptaras el 
papel, cuando leíste El corazón de las tinieblas y estuvimos hablando?». 
 Marlon le contestó: «Te mentí. No lo había leído».21
 
 
Todos los rodajes tienen imprevistos. La historia de los imprevistos del rodaje de 
Apocalypse Now es tan clásica como la película. Desde un presupuesto inicial de doce 
millones de dólares y un plan de rodaje de quince semanas, hasta los treinta millones de 
dólares finales y los 238 días en que se prolongó la filmación, al equipo de producción le 
pasaron todas: las tormentas y tifones destruyeron decorados; Martin Sheen, el actor que 
sustituyó a Harvey Keitel en el papel de Willard, sufrió un ataque al corazón en pleno 
rodaje; el ejército filipino solicitaba los helicópteros que les había prestado para la 
filmación para ir a combatir a la guerrilla de su país, a pocos kilómetros del set; Marlon 
Brando, que interpretaría el papel de Kurtz, llegó a Filipinas con un exceso de peso 
                                                             
21  Coppola, Eleanor, Notas a Apocalypse Now. Diario de una filmación, Emecé, 2002, pág. 128. 
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 Las técnicas, prácticas y costumbres vinculadas a la profesión cinematográfica 
varían mucho de un país a otro, de una época a otra e, incluso –en un país y una época 
dados− de una película a otra. Estas variaciones se deben probablemente a que el cine 
sigue siendo una práctica artística y a que el «medio», muy heterogéneo por otra parte, se 
resiste a dejarse circunscribir por reglas demasiado rígidas. Pero la historia parece 
demostrar que el guión ha conocido siempre la relativa inestabilidad de forma y función 
que hoy observamos.22
 Aunque hay un acuerdo en cuanto a los aspectos generales, Elbio Córdoba comenta 
que no parece haber una definición completa y universal de Guión. Están quienes ven al 
guión como una forma de escritura, casi como un género literario con sus características 
narrativas; y quienes lo ven como una herramienta de trabajo, con sus propios requisitos 
formales. 
  
 Combinando los dos tipos de definiciones que aparecen, no estaría mal decir que el 
guión es “literatura instrumental”, es decir, un instrumento que sirve para contar historias 
a través de imágenes y sonidos. Algo así como un libro lleno de palabras que narran una 
historia que apunta, al mismo tiempo, a satisfacer necesidades de puesta en escena y 
montaje. Una narración al servicio del relato audiovisual. Jean Claude-Carrière dice que el 
guión tiene la compleja tarea de tramar, narrar y describir. Así, designa su aspecto genérico 
y le asigna tareas al guión, entendiéndolo como una herramienta de trabajo para los 
integrantes de un equipo de trabajo.23
 En Hollywood, los ambientes del cine se impregnaron rápidamente de los 
principios del taylorismo, lo que condujo a prever el presupuesto del film antes de su 
rodaje y a planificar éste. En este proceso, el guión se convierte en la pieza clave: en forma 
de script detallado, constituye la primera etapa en la elaboración de una película. 
  
 El guión es cambiante, fluctuante e inestable, a la vez que indispensable. Su 
escritura, su forma y su función, siguen siendo tributarias de los contextos de producción, 
                                                             
22 Vanoye, Francis, Guiones modelo y modelos de guión, Paidós, 2011, pág. 15. 
23 Ídem, pág. 10. 
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de las condiciones específicas de cada rodaje o de las personalidades comprometidas en la 
elaboración del film en proyecto o curso de realización. 
 Escrito en «cadena», colectiva o individualmente, madurado con detenimiento o 
casi improvisado, intocable o incesantemente puesto al día, el guión constituye un conjunto 
de propuestas para la elaboración de un relato cinematográfico, propuestas que entran en 
interacción con las operaciones de rodaje, montaje, mezcla, etc. Está presente en los 
niveles de los contenidos, de los dispositivos narrativos, de las estructuras dramáticas, de la 
dinámica y perfil secuenciales y, finalmente, de los diálogos.24
 
  
 Entre otras cosas, se mencionó al trabajo de transponer una novela al cine como un 
modo de lectura. El modo de lectura implica una decisión y una puesta en marcha. Desde 
el momento de lectura concreto hasta la filmación del último plano, entran en juego 
muchísimas cosas que tienen que ver con los deseos del realizador y los avatares de la 
producción y el rodaje. Una de esas primeras cosas que se ponen en marcha es entonces la 
escritura del guión, y a modo de ejemplo se intentará describir una parte de las condiciones 
de escritura del guión de Apocalypse. 
 Escribir un guión definitivo para Apocalypse Now significó tantos o más dolores de 
cabeza que los problemas de producción. Para Coppola, la gran duda era el final. No 
lograba construirlo en su mente y las idas y vueltas entre distintas ideas lo atormentaba. 
 La secuencia final de la película (los dos últimos párrafos del resumen de 
RESÚMENES) se filmó casi a mitad de camino del período total que duró el rodaje. 
Marlon Brando, contratado para el papel de Kurtz por tres millones y medio de dólares por 
tres semanas de rodaje, fue inflexible al pedido de Coppola de postergar su participación el 
tiempo necesario para que el director termine de filmar el resto de la película, tomarse unas 
semanas para escribir el final, y volver a reunirse con el actor. Por lo que la llegada de 
Brando a Filipinas puso a correr el reloj de los tres millones provocando en Coppola 
situaciones extremas al punto de sentirse realmente rendido y decidido a abandonarlo todo.  
 
La escena del encuentro de Marlow con un joven ruso, funciona en la novela como 
uno más de los testimonios que Marlow escucha sobre Kurtz (el último antes de su 
aparición). Coppola, mantiene esta escena con parte de sus diálogos en la película. La 
escena, introductoria al primer encuentro entre Willard y Kurtz, termina de cerrar la idea 
                                                             
24 Ídem, pág. 20. 
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de endiosamiento de Kurtz; esa idea de ser supremo adorado por todos. El problema de 
incluir esta escena (la única tan reconocible en el libro y la película), es que termina de 
reforzar el concepto del Kurtz “Supremo”. Pero mientras que en la novela apenas si se lo 
ve a Kurtz siendo trasladado moribundo en una camilla, en la película le toca aparecer. Y 
de alguna manera u otra se debe justificar esa supremacía ya anunciada. Podemos suponer 
que el guión final de Coppola llegaba hasta este encuentro (en la película no es un joven 
ruso sino un fotógrafo estadounidense), y que a partir de allí comenzaban los problemas de 
resolución del final. 
 
En El corazón de las tinieblas, Marlow y el ruso se encuentran sobre el final del capítulo 
II, después de sufrir el barco un ataque con flechas desde los árboles de la orilla del río, y 
una vez visualizado un claro donde estaba edificada la estación de Kurtz : 
 
»La orilla estaba despejada, y junto al agua vi a un hombre blanco bajo un 
sombrero semejante a una rueda de carro, haciendo insistentemente señales con 
todo el brazo. 
»Cuando el director, escoltado por los peregrinos, todos ellos armados hasta los 
dientes, hubo partido hacia la casa, aquel individuo subió a bordo. “Se lo digo, 
no me gusta esto. Esos indígenas están en la maleza”, le dije. Me aseguró 
vehementemente que todo estaba en orden. “Son gente simple —añadió—; 
bueno, me alegro de que haya venido. He tenido que emplear todo mi tiempo 
tratando de mantenerlos alejados”. 
»…“¿Por qué nos atacaron a nosotros?”, proseguí. Dudó un momento y 
después dijo avergonzado: “No quieren que él se vaya”. “¿Ah, no?”, dije con 
curiosidad. Asintió con un gesto lleno de misterio y sabiduría. “Se lo aseguro 
—gritó—, ese hombre ha ensanchado mi espíritu”… 
 
Y continúa al inicio del capítulo III: 
 
»…“Hablamos acerca de todo —dijo él, traspuesto por el recuerdo—. Olvidé 
que existía algo llamado sueño. La noche pareció no durar ni una hora. ¡De 
todo! ¡De todo!… También del amor”. “¡Ah, le habló a usted del amor!”, dije 
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yo, bastante divertido. “No es lo que usted piensa —gritó, casi con pasión—. 
Fue en general. Me hizo ver cosas, cosas”. 
»… “Kurtz hizo que la tribu le siguiera, ¿verdad?”, sugerí. Se puso un poco 
nervioso. “Le adoraban”, dijo. El tono de aquellas palabras fue tan 
extraordinario que le dirigí una mirada profunda. Era curioso ver la mezcla de 
ansia y desgana que mostraba al hablar de Kurtz. Aquel hombre llenaba su 
vida, ocupaba sus pensamientos, controlaba sus emociones. “¿Qué se puede 
esperar? —exclamó—; llegó a ellos con truenos y relámpagos, ya sabe, y ellos 
nunca habían visto nada igual… y muy terrible. Podía ser muy terrible. No se 
puede juzgar a Kurtz como se juzgaría a un hombre vulgar. ¡No, no, no! Fíjese, 
sólo para que se haga una idea: a mí también me quiso disparar un día, no me 
importa decírselo; pero yo no le juzgo” (…) “Aseguró que me dispararía a 
menos que le diera el marfil y desapareciera después del país, porque él podía 
hacer eso, se le había antojado y no había nada sobre la tierra capaz de 
impedirle matar a quien le viniera en gana. Y además era verdad. Le di el 
marfil. ¡Qué me importaba! Pero no desaparecí. No, no. No podía dejarle. Tuve 
que tener cuidado, desde luego, hasta que de nuevo reanudamos nuestra 
amistad durante algún tiempo.” (…)El ruso me estaba explicando que no hacía 
mucho que el señor Kurtz había bajado al río por primera vez, trayendo 
consigo a todos los guerreros de la tribu del lago. Había estado ausente durante 
varios meses (haciéndose adorar, supongo)… 
»El joven me miró sorprendido. Supongo que no se le ocurrió pensar que el 
señor Kurtz no era uno de mis ídolos. Olvidaba que yo no había oído ninguno 
de sus espléndidos monólogos sobre…, ¿qué era?, sobre el amor, la justicia, el 
modo de conducirse o cualquier otra cosa. (…)“Bueno, ¿y usted?”, dije yo. 
“¡Yo! ¡Yo! Yo soy un hombre sencillo. Yo no tengo grandes ideas. No espero 
nada de nadie. ¿Cómo puede usted compararme a…?” 
»“¡Ah! Nunca, nunca volveré a encontrar a un hombre semejante. Tendría que 
haberle oído recitar poesía; era suya además; él me lo dijo. ¡Poesía!”. Hizo 
girar sus ojos ante el recuerdo de esas delicias. “Ah, él ensanchó mi espíritu”.  
 
En la película, la última secuencia se inicia con la llegada del barco al reducto de Kurtz. En 
lugar del joven ruso, Willard se encuentra con un fotógrafo estadounidense:
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Willard: 
¿Quién es toda esta gente? 
Fotógrafo:  
Es que creen que has 
venido...a llévartelo.  
Espero que no sea verdad. 
Willard: 
¿Llevarme a quién? 
Fotógrafo:  
¡A él! Al Coronel Kurtz. 
Son todos sus niños, chico, 
hasta donde te alcance la 
vista. 
En este mundo 
somos todos sus niños. 
Willard: 
¿Podemos hablar con 
el Coronel Kurtz? 
Fotógrafo:  
Al Coronel no se le habla. Se 
le escucha. 
Él me ha abierto la mente. 
Es un luchador poeta en el 
clásico sentido de la palabra. 
Como si, por ejemplo, 
lo saludas y te pasa de largo. 
No sabe ni que estás ahí. 
Luego, de repente, te agarra, 
te 
fuerza a una esquina y dice... 
..."¿Sabes que "si" es 
una palabra en pasión? 
Si tienes cabeza cuando otros 
la pierden y te culpan a ti. 
Si sabes confiar en ti mismo 
cuando todos dudan de ti". 
Yo no puedo. Soy un hombre 
simple. 
Él es un gran hombre. 
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Te contaré algo. El otro día, 
por ejemplo, quiso matarme. 
Willard: 
¿ Por qué quiso matarte? 
Fotógrafo:  
Porque le hice una foto. 
Dijo, "Si me vuelves a 
hacer una foto... te mato". 
Y lo dijo en serio. 
Así que no tengas prisas 
y sosiégate. Relájate, ¿ 
captas? 
Luego se vuelve a poner 
simpático, de verdad. 
Hay algo que no se puede 
hacer. 
No juzgues al coronel. 
Al coronel no se le juzga 
como a un hombre ordinario.
 
          
          
 
Fotógrafo: 
¿Por qué iba 
un buen muchacho como tú... 
a querer matar al genio? 
¿Por qué? ¿Sabes...? 
¿Sabes que... 
...le gustas mucho? 
Le gustas. Le gustas mucho. 
Pero...tiene algo preparado 
para ti. 
¿No tienes curiosidad? 
Yo tengo curiosidad. 
Tengo mucha curiosidad. 
¿Tú tienes curiosidad? 
Aquí está pasando algo. 
¿Sabes una cosa, amigo? 
Sé algo que tú no sabes. 
Así es, Jack. 
Tiene la mente clara...pero el 
alma insana. 
Sí, sí. 
Se está muriendo, creo. 
Detesta todo esto. Lo detesta. 
Pero... 
Él es un hombre... 
Lee poesía 
en voz alta, ¿ entiendes? 
Y una voz... 
Una voz... 
Le gustas porque aún estás 
vivo. 
Te tiene algo preparado. 
No, no. Yo no te voy a 
ayudar a ti. 
Tú lo vas a ayudar a él. 
Lo vas a ayudar. 
¿Qué van a decir 
cuando ya no esté? 
Porque él morirá 
cuando esto muera, amigo. 
Cuando muera, él muere. 
¿Qué dirán de él? 
¿Que era un hombre bueno, 
sabio? 
¿Que tenía planes, sabiduría? 
¡Mentiras, chico! 
¿Voy a ser yo 
el que los desmienta? 
Mírame. ¡No! 
Serás tú.
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Las anotaciones de la esposa de Coppola durante el rodaje de Apocalypse Now se 
convirtieron en libro (Notas a Apocalypse Now. Diario de una filmación) y presentan un 
documento interesante desde varios aspectos de la realización de la película. Es un 
testimonio bastante gráfico sobre lo que puede llegar a implicar una relectura, un texto 
reinventado en una situación límite. 
 En El corazón de las tinieblas, Kurtz pasa prácticamente desapercibido físicamente. 
Su aparición es estando ya gravemente enfermo, pronto a morir, y su interacción con 
Marlow es casi fugaz. Su estado de salud justifica que el relato de Marlow no aporte 
demasiados detalles concretos sobre Kurtz. El único encuentro entre ambos es en una 
cabina del barco, y sirve para que Marlow escuche su voz y termine de cerrar esa idea de 
“grandeza”. 
 En la película el personaje de Kurtz toma otra dimensión y esa reescritura presentó 
el mayor inconveniente para el cineasta. Los planes de Coppola no eran que Kurtz sea 
transportado en una camilla más muerto que vivo, para luego finalmente morir en el barco 
durante el viaje de regreso. Coppola buscaba contar y transmitir a través de Kurtz algo que 
no terminaba de armar en su cabeza y mucho menos filmarlo. Esa búsqueda, en palabras de 
su mujer Eleanor, lo tuvo un poco trastornado por largos meses. 
 El primer guión de Apocalypse Now estuvo escrito por John Milius en 1969, 
utilizando la estructura de El corazón de las tinieblas e inspirado en anécdotas de amigos y 
conocidos que estuvieron en la guerra y también por las crónicas sobre Vietnam de 
Michael Herr (Despachos de guerra). George Lucas (asistente en ese entonces de Francis 
F. Coppola en Zeotrope), estaba asignado originalmente como director, y la idea era filmar 
en el propio Vietnam, al estilo cinéma vérité (o cine de realidad). Los posibles 
financiadores no se entusiasmaron con esta idea y el proyecto se archivó. 
 En 1974 Coppola le informó a Lucas que finalmente había conseguido luz verde 
para su proyecto, pero este se desligó porque ya estaba demasiado ocupado trabajando en 
La guerra de las galaxias. Lucas le dijo a Coppola que si él la quería hacer, que la hiciera.  
 En esa época Coppola ya era un director influyente en la industria, después del 
éxito de El padrino. Él y su productora American Zeotrope estaban interesados en el 
proyecto de Apocalypse Now porque parecía sencillo. 
 En 1975 Coppola comenzó a reescribir el guión. El 1° de marzo de 1976 viajó con 
toda su familia y un equipo de producción enorme a Filipinas (elegido por su semejanza 
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con el paisaje de Vietnam), con la intención de vivir allí cinco meses, el tiempo calculado 
para el rodaje. 
Veremos a continuación, detalles de algunas de las notas de Eleanor Coppola 
durante la estadía en Filipinas, respetando el orden cronológico (los fragmentos transcurren 
en el 1976) y su punto de vista. Como se dijo, estas notas son un ejemplo de la escritura de 
guión en condiciones no tan ideales; de un trabajo bajo presión para crear algo, para contar 
una historia. Instantáneas de distintos momentos en la construcción de un relato 
cinematográfico.  
 
28 de abril, Manila 
 Francis ve en el guión buenos personajes y buenas escenas, pero está asustado 
porque los personajes de Willard y Kurtz todavía no están definidos y él ya está enfrascado 
en una producción gigantesca. El viaje de Willard hasta su propio yo y las verdades de 
Kurtz, son quizás de alguna manera, temas que él no ha resuelto en su fuero interno. Esta 
lucha intensa por definir el final del guión puede ser también una lucha por comprenderse a 
sí mismo. 
 
24 de junio, Napa 
 Todos los miedos de Francis parecen relacionados al hecho de que el guión no está 
terminado. Ya ha pasado casi un año de lecturas, investigaciones, charlas, pensamientos y 
reescrituras. Esa misma noche sueña con un final pero al despertarse ya no es tan bueno. 
Le da tantas vueltas que la sensación es de que se está mordiendo la cola. 
 
2 de agosto, Pagsanjan 
 Francis no podía seguir con el guión de John Milius porque no expresaba realmente 
sus ideas, pero tampoco puede abandonar porque ya ha gastado un montón de dinero. No  
sabe cómo transformar la película en una visión personal y si esa visión acabaría 
interesándole a alguien. Está deprimido y atemorizado. La mayor parte de sus ideas se 
centran en cómo resolver el final. 
 
2 de septiembre, Pagsanjan 
 Marlon Brando se une al rodaje. La primera preocupación de Francis es que el actor 
está muy obeso. 
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4 de septiembre, Pagsanjan 
 Frente al nuevo problema del sobrepeso de Brando, Francis propone que interprete 
a un hombre que come todo el tiempo y que no tiene ningún control. El actor no quiere 
saber nada con esa idea y prefiere que se camufle su peso lo mejor que se pueda. 
 Esa noche Francis llegó a casa muy emocionado por las charlas con Brando y las 
improvisaciones que hicieron. Aparentemente trabajaron hasta llegar a una definición del 
personaje y solo restaría pulir los detalles en los próximos días. 
 
8 de septiembre, Pagsanjan 
 Francis se levantó a las cuatro de la mañana y bajó a escribir a su estudio. Cerca de 
las seis entró en el dormitorio y me despertó. Acababa de descubrir por qué no había sido 
capaz de resolver el final del guión después de más de un año de luchas. Dijo que el guión 
no tenía una solución sencilla. Igual que no hay una respuesta simple y correcta al por qué 
EEUU estuvo en Vietnam. Dijo que cada vez que intentaba llevar el guión hacia una u otra 
dirección, se encontraba con una contradicción fundamental, porque la guerra es una 
contradicción. El ser humano contiene contradicciones. Y que sólo si admitimos la verdad 
sobre nosotros mismos, totalmente, podemos encontrar el punto de equilibrio entre las 
contradicciones, el amor y el odio, la paz y la violencia que existen dentro de nosotros. 
 A las ocho de la mañana todos esperaban a Brando en el set. Llegó a las diez y se 
encerró con Francis en el camarín. A la una de la tarde, la compañía decidió parar la 
producción y mandaron a su casa al equipo y al reparto. Después de las siete de la tarde 
Francis y Brando seguían en el camarín. 
 Al otro día Francis estaba en su estudio intentando escribir. Tenía el aire 
acondicionado al máximo, la máquina de escribir eléctrica encendida, pero cuando lo fui a 
ver estaba recostado en el sofá, con la mente en blanco y sintiéndose muy desgraciado. 
 
16 de septiembre, Pagsanjan 
 Francis se subió por un andamio a una plataforma de iluminación y se quedó allí 
recostado. Llovía un poco. Tenía el aspecto más desgraciado que yo le hubiese visto nunca. 
Brando debía acudir al set y se estaba retrasando porque no le gustaba la escena. Francis no 
había sido capaz de escribir una escena que Brando considerara correcta, y decía que 
quería abandonar todo e irse a casa. 
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 Vittorio, el director de fotografía, salió del templo construido como el reducto de 
Kurtz y dijo: «Mira, Francis, creo que podemos hacer algo. He puesto una iluminación 
extraña y humo y creo que puedes hacer alguna cosa». Al final Francis se arrastró de nuevo 
al interior. Llegó Marlon y empezaron a hacer una improvisación y a filmarla. Después de 
la tercera toma, eran ya las doce y dejaron de filmar. 
 Francis comenzó a sentirse mejor. Lo que lo estaba hundiendo era que su talento 
residía en la capacidad de seleccionar, en la habilidad que tiene para detectar un momento 
de interpretación auténtica y diferenciarlo de los demás. Puesto que Brando todavía no 
había empezado a trabajar, Francis no tenía nada para poder dirigirlo hasta el momento 
siguiente, y al siguiente. Tan pronto Brando empezó a improvisar, Francis pudo empezar a 
dirigir, es decir, a ver la dirección que las escenas debían tomar. Este día escribió una 
escena basada en la improvisación y está empezando a ver la luz. 
 
Parte del monólogo principal de Kurtz hablando con Willard, improvisado por Marlon 
Brando en la secuencia final: 
 
         
 
«He visto horrores... 
...horrores que tú has visto. 
No tienes derecho 
a llamarme asesino. 
Tienes derecho a matarme. 
Tienes derecho de hacer eso. 
Pero no tienes 
ningún derecho a juzgarme. 
Es imposible que las 
palabras... 
...describan... 
...lo que necesitan... 
...aquellos que... 
...no saben... 
...lo que el horror significa. 
Horror. 
El horror tiene rostro... 
...y debes amistarte 
con el horror. 
El horror... 
...y el terror moral... 
...son tus amigos. 
De lo contrario... 
...son enemigos 
y hay que temerlos. 
Son verdaderos enemigos. 
Recuerdo cuando estaba en 
las Fuerzas Especiales. 
Parece que... 
...hayan pasado mil siglos. 
Fuimos al campamento 
a vacunar... 
...a unos niños. 
Nos marchamos del 
campamento... 
...tras haber vacunado a 
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los niños contra la polio... 
...y un anciano se acercó 
corriendo, llorando. 
No podía hablar... 
Volvimos. 
Habían ido y habían cortado... 
...todos los brazos vacunados. 
Estaban amontonados. 
Una montaña de... 
...pequeños brazos. 
Y recuerdo que... 
Yo... Yo... 
Lloré, sollocé como... 
...una abuela. 
Quería arrancarme los dientes. 
No sabía qué quería hacer. 
Y quiero recordarlo. 
Jamás quiero olvidarlo. 
Jamás quiero olvidarlo. 
Y luego me di cuenta... 
...como si 
me hubieran disparado... 
Como si me hubieran disparado 
con un diamante... 
Una bala diamante en la 
frente. 
Y pensé, "¡ Dios! Es genial. 
El genio y la voluntad que 
hace falta para hacerlo". 
Es perfecto, genuino, 
completo, cristalino, puro. 
Luego me di cuenta... 
...de que eran 
más fuertes que nosotros. 
No eran monstruos 
por poder soportarlo. 
Eran hombres, 
conjuntos de jefes entrenados. 
Estos hombres lucharon 
con los corazones... 
...y tenían familias, hijos... 
...estaban llenos de amor. 
Pero tenían la fuerza... 
La fuerza... 
...de hacer eso. 
Si tuviera 10 divisiones... 
...de esos hombres... 
...nuestros problemas aquí 
se acabarían muy rápido. 
Tienes que tener hombres... 
...con moral... 





...sin sentir, sin pasión... 
...sin juzgar... 
...sin juzgar. 
Porque lo que 
nos vence es juzgar. 
Me preocupa que mi hijo... 
...no entienda lo que... 
...he intentado ser. 
Y si me... 
...mataran, Willard... 
...querría que alguien 
fuera a mi hogar... 
...y se lo contara 
todo a mi hijo. 
Todo lo que hice, 
todo lo que tú viste. 
Porque no hay nada 
que deteste más que... 
...la peste de las mentiras. 
Y si me entiendes, Willard... 
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 Se intentará aportar una respuesta a partir del texto ya mencionado de Todorov, el 
pequeño ensayo sobre El corazón de las tinieblas, incluido en Los géneros del discurso 
literario, del mismo autor. 
Para Todorov, Kurtz es el centro del relato, y conocerlo, la fuerza motriz de la 
intriga. Pero la situación de Kurtz en el interior del relato es particular: no tenemos ninguna 
percepción directa de él. Durante la mayor parte del texto es anunciado en futuro, como un 
ser que uno quiere alcanzar, pero que todavía no ve: como los primeros anuncios de 
Marlow; relatos sucesivos que lo describen: el del contador, el del Director, el del 
fabricante de ladrillos. Todos esos relatos nos hacen desear conocer a Kurtz, ya procedan 
de la admiración o del horror; pero no nos enseñan gran cosa fuera del hecho de que hay 
algo que saber. Después viene el viaje río arriba, que supuestamente nos conduce al 
verdadero Kurtz; sin embargo, los obstáculos propiamente narrativos se añaden a aquellos 
que tiende la jungla: en vez de proseguir su relato de conocimiento progresivo de Kurtz, 
Marlow se interrumpe bruscamente y traza un retrato retrospectivo de su héroe, como si 
Kurtz no pudiera estar presente, sino en los tiempos de la ausencia, el pasado y el futuro. 
Luego se vuelve del retrato al relato, pero nuevas decepciones nos esperan: en vez de Kurtz 
nos encontramos al ruso, autor de una nueva relación sobre el héroe ausente. Por fin 
aparece Kurtz; pero sin embargo no se aprende gran cosa. Ante todo, está moribundo, 
participando ya de la ausencia más que de la presencia; por otra parte no se lo ve más que 
de lejos, y fugitivamente. Cuando por fin nos encontramos en su presencia, Kurtz está 
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reducido a una mera voz, por lo tanto a palabras, que están tan sujetas a interpretación 
como lo estaban los relatos de los otros que a él se referían; un nuevo muro se ha levantado 
entre Kurtz y los lectores. Después su muerte, que no cambia casi nada, a tal punto el 
conocimiento resultaba imposible en vida; simplemente se pasa de las suposiciones a los 
recuerdos. 
 En consecuencia, continúa Todorov, no sólo el proceso de conocimiento de Kurtz 
llena el relato de Marlow, sino que todavía este conocimiento es imposible: Kurtz se nos ha 
vuelto familiar, pero no lo conocemos, ignoramos su secreto. Esta frustración es dicha por 
Conrad de mil maneras. Al fin y al cabo, Marlow sólo pudo seguir una sombra. El 
conocimiento que tenemos de él es siempre insuficiente. Tras su muerte, sus esfuerzos para 
comprenderlos son vanos: “hasta el primo (…) no pudo decirme lo que había sido 
exactamente”. 
Queda claro que Coppola no llegó a conocer al Kurtz de Conrad (al final, ¿quién 
sí?); y que apostó a que haciendo el viaje de Marlow a través de Willard, sí  encontraría al 
suyo. Kurtz, su Kurtz, estaría quizás esperándolo al final del recorrido en Camboya, pero 
cuando llegó el momento no apareció. Y tuvo que improvisarlo como pudo. Esto fue 
arriesgado, porque le pudo costar la película y peor, su entereza mental. 
 El Kurtz “invisible” de la novela funciona por puro mérito literario de Conrad. El 
Kurtz de Apocalypse no puede no aparecer. Este Kurtz se presenta en las escenas iniciales 
y luego viaja únicamente en la mente de Willard, a través de sus pensamientos y 
reflexiones en voz en off; pero para el resto de los personajes su existencia es 
prácticamente desconocida. En la novela, la presencia implícita de Kurtz va en aumento y 
está en todos los personajes, que sostienen con sus propias palabras la “grandeza” de este 
ser. Al no ser así en la película, al no estar la presencia de Kurtz sostenida de la misma 
manera, Coppola no puede cometer el error de dejar a Kurtz bajo un manto de misterio; 
tiene que presentarlo y tiene que justificar esa grandeza. Coppola sabe esto y por eso 
escribir el final lo atormentaba de la forma que ya vimos. Él solo se metió en ese laberinto. 
 En El corazón de las tinieblas sabemos que Kurtz ha conocido el horror. ¿Él mismo 
representa el horror? Eso dependerá de cada interpretación. Por ejemplo, las cabezas 
humanas que adornan su campamento están ahí y cómo aparecieron será una respuesta que 
cada lector responderá a su manera. ¿Las cortó el propio Kurtz? ¿Las cortaron sus 
súbditos? ¿Él estaba presente? ¿Las víctimas fueron decapitadas estando vivas o ya habían 
muerto? Como sea, no tenemos la información concreta. En la novela esto funciona pero 
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Coppola sabe que en su película no, y por eso pone a Kurtz a hacer algo, lo hace entrar en 
acción. En un momento Brando encarna al horror: vestido de negro, pintada la cara con 
camuflaje militar, en la noche y bajo la lluvia, Kurtz se aparece frente a Willard llevando 
en la mano una cabeza humana y se la arroja a los pies de este, con la naturalidad de quien 
le alcanza un coco o algo así. La cabeza es la de Chef y Willard se espanta y llora. Pero 
esta sola acción no alcanza. Los días pasan y Coppola no sabe qué filmar. Brando se pone 
a improvisar. Fuera de cuadro está el director que lo estimula con frases y palabras. Entre 
los dos van construyendo un monólogo. La otra acción del Kurtz de Coppola es aceptar la 
muerte en manos de Willard. 
 
Todorov cita a E. M. Forster a propósito de Conrad: «Lo que hay de 
particularmente huidizo en su caso es que siempre está en vías de prometernos algunas 
declaraciones filosóficas generales sobre el mundo, y que luego se refugia en una 
declamación esquiva…» 
En el caso de Apocalypse Now, Coppola no pudo construir un Kurtz con respuestas 
o acciones acordes a las expectativas generadas. Hizo lo que pudo, lo que le salió, y el 
precio fue pasar muchos meses de angustias y sufrimientos, como pudimos ver. 
 
A modo de conclusión 
Toda transposición es una versión, una interpretación, y toda interpretación supone 
una apropiación de aquello de lo que se infieren cualidades y sentidos. Las transposiciones 
son versiones e interpretaciones, es decir, modos de apropiarse de ciertos textos literarios: 
de hacerlos propios, convertirlos, honrarlos, maniatarlos, disolverlos. 
Dijimos más atrás, citando a Wolf, que una primera gran zona de contacto entre 
cine y literatura es la de los contenidos de la historia y sus componentes materiales y que 
llevar una novela al cine es adaptar ese mundo autónomo literario al cinematográfico. De 
este concepto aparece esta pregunta: ¿Cómo transponer de lo literario a lo cinematográfico 
algo que en lo primero no existe o sólo se sugiere sin ser nunca concreto, como el Kurtz de 
Conrad? 
Una primera forma sería mantener esa sugerencia, continuar con ese personaje 
central que nunca aparece y que nunca se conoce; como analiza Todorov: « Kurtz (…) 
participa más de la ausencia que de la presencia» Pero el Kurtz que pretendía crear 
Coppola era lo opuesto. Suena ridículo pensar en contratar a Marlon Brando por 3,5 
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millones de u$s para interpretar a un personaje que va a participar de la ausencia; o sea sin 
acción frente a la cámara.  
Podemos encontrar en el Kurtz de Conrad algo del Mac Guffin de Hitchcock. 
Según Hitchcock, el Mac Guffin es un objeto de extraordinario valor para el personaje pero 
no para el espectador, ya que no se preocupa por indagar en su esencia o composición, le 
basta con que le preocupe mucho al protagonista porque si no, no habría historia (puede ser 
un plano, un documento, un microfilm, etc.). Lo importante es que provoque la acción de 
los personajes. Lo menos importante, es explicar al espectador qué es realmente. En este 
punto de no explicar concretamente de qué se trata ese objeto, es la similitud con el Mac 
Guffin. Por ejemplo, algunas de las explicaciones que Conrad evita dar sobre Kurtz son: 
¿Cómo hizo Kurtz para que los pobladores indígenas lo veneren y lo siguieran? ¿Por qué el 
ruso lo adora? ¿Por qué en la compañía, todos los que lo conocen lo consideran un 
prodigio? Estas respuestas no aparecen, sólo se manifiestan las consecuencias de Kurtz, el 
impacto de su persona en los demás. Y esas manifestaciones alcanzan para que Marlow 
quiera conocerlo. 
Kurtz no es un Mac Guffin en el sentido de objeto inanimado, pero sí es objeto de 
deseo con información desconocida.  
Todorov dice que el relato de acción (“mitológico”) no está presente sino para 
permitir el despliegue de un relato de conocimiento (“gnoseológico”). Pero que el 
conocimiento sea imposible, todo el texto nos lo dice. Kurtz, objeto de deseo de todo el 
relato, es él mismo “tinieblas impenetrables”, es el corazón de las tinieblas, pero ese 
corazón está vacío. 
Entonces, si continuamos con la idea de Todorov y nos ponemos de acuerdo en que 
Kurtz es las tinieblas, que el corazón de las tinieblas es “la esteril oscuridad de su 
corazón”, la pregunta inicial de este apartado puede reformularse: ¿Cómo transponer un 
corazón vacío y en tinieblas de una novela a una película? Eso es lo que creo que intentó 
hacer Coppola, con el agravante de que él quería iluminarlo, entrar en esas tinieblas para 
conocerlo. Pero ni poner ese corazón en el mejor actor del mundo, ni trasladarlo a otro 
contexto o diégesis fueron garantías para conocer a Kurtz.  
A pesar de todo, Coppola y Apocalypse Now zafaron. La película es un clásico 
indiscutible. Sin embargo, y citando a Todorov por última vez: «La esencia, la verdad ‒el 
corazón del relato (Kurtz)‒, es inaccesible, el lector (el espectador) jamás llegará a ella.»25
                                                             
25  Todorov, Tzvetan. Los géneros del discurso, Waldhuter Ed, 2012, pág. 247 (el agregado en negrita es mío) 
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